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ΝΑΤΑΛΙ ΜΗΝΙΩΤΗ 
 
Επτά επί Θήβας και Αντιγόνη ως ενιαία παράσταση στο Φεστιβάλ των 
Συρακουσών (1924). Παρουσίαση και ερμηνεία 
 
 
Το Φεστιβάλ των Συρακουσών άρχισε τη λειτουργία του το 1914 και έως τον Τέταρτο 
Κύκλο το 1924 –έτος που ανεβαίνει η θεατρική παραγωγή Επτά επί Θήβας και Αντιγόνη 
σε ενιαία παράσταση– είχε ήδη διαμορφώσει το ιδιαίτερο καλλιτεχνικό του ύφος: 
δραματικό θέατρο με στοιχεία οπερατικά και χοροδράματος.1  Επιπλέον σε ιδεολογικό 
επίπεδο είχε επαληθεύσει όσα διακήρυτταν οι εμπνευστές και διοργανωτές του τα 
χρόνια της προετοιμασίας και σύστασης της Επιτροπής που ήταν ο φορέας υλοποίησης 
του έως το 1925 (αργότερα μετονομάζεται σε INDA): προβολή του σικελικού 
πολιτισμού και πολλαπλή ενίσχυση της τοπικής κοινωνίας σε υλικούς και πνευματικούς 
τομείς.2   
Η επιλογή παρουσίασης της συγκεκριμένης θεατρικής παραγωγής σε αυτό το 
άρθρο, μέσα από μια πρωτότυπη ανασύνθεση και ανάλυσή της, βασισμένη κυρίως σε 
πρωτογενές ερμηνευτικό υλικό, έχει σκοπό να επιβεβαιώσει τις παραπάνω 
διαπιστώσεις, ανασκευάζοντας άρδην την κρατούσα βιβλιογραφική κατεύθυνση που 
βλέπει (α) τις παραστάσεις του Φεστιβάλ των Συρακουσών, από την έναρξή του έως το 
1927, αδιαφοροποίητα υποταγμένες στις αισθητικές αναζητήσεις του καλλιτεχνικού 
του διευθυντή Ettore Romagnoli, και (β) τη συνακόλουθη αντίληψη πως οι υπόλοιποι 
καλλιτέχνες-συνεργάτες του στο Φεστιβάλ ήταν περισσότερο εκτελεστές των επιλογών 
του και λιγότερο συνδημιουργοί. Κατ’ αυτόν τον τρόπο, ο εξαναγκασμός σε παραίτηση 
του Romagnoli από τον συγκεκριμένο θεσμό με απόφαση του φασιστικού καθεστώτος 
το 1928, ερμηνεύτηκε ως αποτέλεσμα της αντιδραστικής και συντηρητικής πολιτικής 
του καθεστώτος που δεν ανεχόταν τους πειραματισμούς του πρωτοπόρου δημιουργού. 
Και επιπλέον το έργο των υπόλοιπων καλλιτεχνών-συνεργατών του Romagnoli, που 
                                                 
1 Βλ. Christopher B. Balme, Εισαγωγή στις θεατρικές σπουδές, μτφ. Ρωμανός Κοκκινάκης και Βίκυ 
Λιακοπούλου, Πλέθρον, Αθήνα 2012, σ. 15-21, για τους όρους: δραματικό θέατρο, μουσικό θέατρο και 
όπερα, χοροθέατρο. Το δραματικό θέατρο εμπεριέχει «τις μορφές θεάτρου που χρησιμοποιούν 
αποκλειστικά ή κυρίως τον λόγο […] Το μουσικό θέατρο συμπεριλαμβάνει εκείνες τις μορφές του θεάτρου 
όπου η μουσική υπερέχει», όπως είναι η όπερα. Ακόμα πιο διευρυμένη, σε σχέση με τα άλλα είδη, είναι η 
έννοια του χοροθεάτρου, αφού συμπεριλαμβάνει όλα τα είδη χορού και της εξέλιξής του ώστε να 
συμπεριλαμβάνει ακόμα και τα είδη του «φυσικού» θεάτρου (παντομίμα...) και με την προϋπόθεση πάντα 
«να εκτελείται σε ένα γενικό θεατρικό πλαίσιο». 
2 Τα Πρακτικά αυτής της πρώτης συνέλευσης στις Συρακούσες, στις 6 Απριλίου 1913, βρίσκονται 
αναρτημένα στην ιστοσελίδα του INDA Fondazione, βλ.  
[http://www.indafondazione.org/wp-content/uploads/2013/04/verbale_1913_parte1.pdf και 
http://www.indafondazione.org/wp-content/uploads /2013/04/verbale_1913_parte2.pdf 4/4/2015]. 
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παρέμειναν να εργάζονται στο πλαίσιο του Φεστιβάλ και μετά την απομάκρυνσή του, 
θεωρήθηκε ανέμπνευστη μίμηση της πρώτης περιόδου του θεσμού (1914-1928) και οι 
δημιουργοί του εντολοδόχοι του φασιστικού καθεστώτος.3   
Κατ’ αρχήν, είναι αναγκαίο να προσδιοριστούν οι τεχνοτροπικές και ιδεολογικές 
βάσεις της πρώτης περιόδου του Φεστιβάλ στην οποία ανήκει η παράσταση του 1924, 
αφού με αυτό τον τρόπο μπορεί να εκτιμηθεί τόσο η συμβολή του Romagnoli όσο και 
των συνεργατών του στη συγκρότηση του ιδιαίτερου καλλιτεχνικού χαρακτήρα των 
παραστάσεων.   
Ο Romagnoli αδιαμφισβήτητα υπήρξε η πιο σημαντική παρουσία στη 
διαμόρφωση του Φεστιβάλ στους δύο πρώτους Κύκλους του (1914 και 1921), ενώ, από 
τον Τρίτο Κύκλο (1922) και μετά, φαίνεται να εμπιστεύεται κάποιους από τους 
συνεργάτες του και να αποδέχεται να παρουσιάσει δικές τους σκηνικές προτάσεις έστω 
κι αν τις αμφισβητεί ή δεν τις υποστηρίζει θερμά.  Ο ίδιος ήταν διακεκριμένος, σε 
διεθνές επίπεδο, ελληνιστής φιλόλογος, γνωστός για τις πρωτότυπες, θεατρικού και όχι 
τόσο φιλολογικού προσανατολισμού, ποιητικές αποδόσεις των έργων του 
Αριστοφάνη.4  Επιπλέον η παρουσία του, εκτός από μεταφραστή των έργων, στη θέση 
του καλλιτεχνικού διευθυντή του θεσμού, ικανοποιούσε δύο βασικά αιτήματα του 
Φεστιβάλ των Συρακουσών: (α) να υπάρξει μια ηχηρή προσωπικότητα που θα 
ενέτασσε το νεοσύστατο Φεστιβάλ ανάμεσα στα πιο γνωστά της εποχής σε Ιταλία και 
Ευρώπη5 και (β) να αναλάβει τα ηνία ένας δημιουργός που θα προσδιόριζε και θα 
υπογράμμιζε τον ποιητικό χαρακτήρα του Φεστιβάλ έναντι του μουσικού, για τον οποίο 
ήταν γνωστά τα ‘ανταγωνιστικά’ φεστιβάλ του Bayreuth και της Βερόνα. Επίσης ο 
ποιητικός λόγος των αρχαίων ελλήνων δραματουργών εξυπηρετούσε στην προώθηση 
της ιδέας μιας ιδιότυπης ‘ελληνικότητας’,6 για την οποία περηφανεύονταν οι Ιταλοί του 
                                                 
3 Filippo Amoroso, «Το αρχαίο δράμα στο σύγχρονο ιταλικό θέατρο» στον συλλ. τόμο: Μια σκηνή για το 
Διόνυσο: Θεατρικός χώρος και αρχαίο δράμα, Καπόν, Αθήνα 2009, σ. 36, 42 και 44. 
4 Στο ίδιο, σ. 38. Επίσης βλ. στο ίδιο σ. 36 και 38 σχετικά με τον ρόλο που έπαιξαν (α) η μαχητικότητα που 
επέδειξε στην προώθηση των απόψεών του και ίσως (β) ορισμένες πειραματικές προσπάθειες 
ανεβάσματος αρχαίων ελληνικών δραμάτων με τη συμμετοχή φοιτητών του, στην πρόσκλησή του από την 
Επιτροπή για να αναλάβει την καλλιτεχνική διεύθυνση του θεσμού. 
5 Κυρίως τα φεστιβάλ του Bayreuth, της Orange και της Verona. 
6 Σε απόσπασμα του λόγου του Orlando από τον Enrico Mauceri, «Le rappresentazioni classiche a Siracusa», 
Rappresentazioni classiche al teatro greco di Siracusa. Comitato, τχ. 5-6 (Νοέμβριος-Δεκέμβριος 1923), σ. 9, 
παρατίθεται η άποψη ότι υπάρχει ενιαίος σικελικός πολιτισμός από την αρχαιότητα έως τον Verga και τον 
Meli. Επίσης ενδιαφέρον προκαλεί και το σύνολο του λόγου του βουλευτή V. E. Orlando, «Il discorso dell’ 
on. Orlando», όπως δημοσιεύεται στο περιοδικό Rappresentazioni classiche al teatro greco di Siracusa. 
Bollettino del Comitato, τχ. 4 (Μάιος 1921), σ. 1-8, στον οποίο βλέπουμε συνολικά την αντίληψη του για τον 
πολιτισμό της Σικελίας και πως αυτός διαμορφώθηκε μετά τον ελληνικό αποικισμό. Βλ. επίσης G. Donati-
Petteni, «Siracusa. Grandiose rievocazioni d’ Arte dopo 24 secoli», εφ. Progresso italo-americano Νέα 
Υόρκης, 14 Μαΐου 1922, όπου συνδέονται ο Ντανούντσιο [D’ Annunzio] με τον Δάντη [Dante] και την 
αρχαιότητα ως μια συνέχεια της κουλτούρας. Τα παραπάνω συνδυάονται και με όσα αναφέρει ο Arturo 
Calza, «La resurrezione di un mondo. Edipo re e le Baccanti al teatro Greco di Siracusa», εφ. Giornale d’ Italia, 
 σκηνή τχ. 8 (2016) 32 
Νότου και την οποία μόνοι αυτοί κατείχαν και μπορούσαν να καλλιεργούν και να 
μεταλαμπαδεύουν στους βόρειους συμπατριώτες τους και σε κάθε άλλο 
δυτικοευρωπαίο και μάλιστα σε ένα ‘αυθεντικό’ αρχαιοελληνικό περιβάλλον, όπως 
αυτό του ελληνικού θεάτρου των Συρακουσών.7  
Από τους βασικούς συνεργάτες του Romagnoli ήταν ο σκηνογράφος Duilio 
Cambellotti,  ο μακροβιότερος όλων των συντελεστών, που παρέμεινε στη θέση αυτή 
έως το 1948. Ο ρόλος του υπήρξε εξαιρετικά αναβαθμισμένος σε όλες τις θεατρικές 
παραγωγές της Επιτροπής και του INDA, ειδικά από το 1922 και μετά, καθώς τότε 
επισκέπτεται για πρώτη φορά το θέατρο (στους δύο πρώτους Κύκλους δουλεύει χωρίς 
να έχει φυσική επαφή με τον χώρο). Σε εκείνο τον Κύκλο ουσιαστικά αναλαμβάνει, 
εκτός από τα σκηνικά και τα κοστούμια, τη σκηνική απόδοση (mise en scène), 
δραστηριότητα σημαντικότατη, αν αναλογιστεί κανείς πως σκηνοθέτης εμφανίστηκε 
στο πλαίσιο του συγκεκριμένου θεσμού μετά την τελευταία συνεργασία του Cambellotti 
με αυτόν.8  Πειραματίζεται τα πρώτα χρόνια στην κατασκευή σκηνικών χώρων, που 
κινούνται ανάμεσα στον αρχαιολογικό νατουραλισμό (επίδραση από τις ανασκαφές 
των μυκηναϊκών και μινωικών ανακτόρων) και κατόπιν στην ολοένα αυξανόμενη από 
Κύκλο σε Κύκλο ένταξη ορισμένων σκηνικών στοιχείων που παραπέμπουν στην 
αισθητική των «ρυθμικών χώρων» του Άππια [Adolphe Appia] (σκάλες, ράμπες, 
επίπεδα), έως τον Έβδομο Κύκλο το 1933, όπου ολοκληρώνεται πλήρως η αποβολή του 
νατουραλιστικού στοιχείου από τα σκηνικά και επικρατούν αποκλειστικά «οι 
γεωμετρικές συνθέσεις επιπέδων και όγκων».9  
                                                                                                                                            
Ρώμης, 27 Απριλίου 1922, ο οποίος θεωρεί σοβαρό θεμέλιο την ελληνο-λατινική κουλτούρα στην ανάπτυξη 
του ιταλικού πολιτισμού. Πρβλ. M. P., χ.τ., εφ. Mattino, 11 Δεκεμβρίου 1913: «Η Ιταλία και η Ελλάδα, αλλά 
περισσότερο η Ιταλία εξαιτίας μιας μνήμης στηριγμένης σε μια σειρά προηγούμενων πολιτισμών, είναι τα 
μεγαλύτερα κέντρα που τραβούν το ενδιαφέρον». 
7 Δημήτρης Τζιόβας, Οι μεταμορφώσεις του εθνισμού και το ιδεολόγημα της ελληνικότητας στο μεσοπόλεμο, 
Οδυσσέας, Αθήνα 1989, σ. 75: «η γεωκλιματική θεωρία θα γνωρίσει νέα άνθηση λίγα χρόνια αργότερα με 
τη Σχολή της Γεωπολιτικής που είχε τις ρίζες της στη γερμανική φιλοσοφική παράδοση και έβλεπε την 
κοινωνία ως έναν οργανισμό καθορισμένο από το γεωγραφικό και το φυσικό του περιβάλλον». Βλ. επίσης 
Renato Millioni, «Le rappresentazioni classiche nel teatro Greco di Siracusa», περ. Aretusa 13 Σεπτεμβρίου 
1913, όπου αναφέρεται πως μόνο στις Συρακούσες «το τοπίο είναι πραγματικά ελληνικό» («ellenico») και 
σε καμιά άλλη πόλη της Ιταλίας που υπάρχουν υπαίθρια θεάματα σε αρχαία θέατρα.  Για την επιτομή της 
αυθεντικότητας του ελληνικού στοιχείου βλ. Emile Berr, «La vie hors Paris. Une ‘Grande Première’», εφ. Le 
Figaro, 12 Αυγούστου 1913. 
8 Σκηνοθέτης εμφανίζεται στις παραστάσεις του Φεστιβάλ για πρώτη φορά το 1950. Ο Cambellotti 
συνεργάζεται με το Φεστιβάλ ως εξής: Το 1914, αναλαμβάνει μόνο τα σκηνικά. Το 1921 τα σκηνικά, τα 
κοστούμια και την αφίσα. Από το 1922 έως το 1948, αναλαμβάνει όλα τα προηγούμενα και επιπλέον την 
σκηνική απόδοση. Εξαιρέσεις σε αυτές τις χρονιές είναι η αφίσα που φιλοτέχνησε άγνωστος καλλιτέχνης (ή 
γραφίστας) για τις παραστάσεις του 1936 και το σκηνικό του Pietro Aschieri για εκείνες του 1939.  
9 Πρβλ. Denis Bablet, Ιστορία της σκηνοθεσίας 1ος τόμος: 1887-1914, τμ. 1, μτφ. Δαμιανός Κωνσταντινίδης, 
Studio University Press, Θεσσαλονίκη, 2008, σ. 71.  Πρόκειται για τα σκηνικά στις Τραχίνιες και στην 
Ιφιγένεια εν Ταύροις. 
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Το έστω και περιορισμένο, αρχικά, στιλ των «ρυθμικών χώρων», που επιλέγει 
για τα σκηνικά, όχι μόνο κατευθύνει το συνολικό αποτέλεσμα σε πιο μοντέρνες 
εικαστικές και σκηνικής απόδοσης διατυπώσεις, αλλά διευκολύνει και τη σκηνική 
ένταξη μιας ομάδας χορευτριών του σύγχρονου ρυθμικού χορού στις Βάκχες του 1922. 
Η πρόταση συμμετοχής των χορευτριών είχε γίνει από τον πρόεδρο της Επιτροπής, 
κόμη Gargallo,10 ενώ ο Romagnoli διατηρούσε έντονες επιφυλάξεις για τη σοβαρότητα 
του αποτελέσματος, παρόλο που φάνηκε να τις καθοδηγεί να μελετήσουν μια 
συγκεκριμένη σειρά αγγειογραφιών, ώστε να εμπνευστούν τις χορογραφίες τους.11 Αν 
και ο ίδιος επεξεργαζόταν πάντα τον δυσεπίλυτο γρίφο σχετικά με το πώς θα 
μπορούσαν να αποδοθούν με σύγχρονους αισθητικούς όρους οι τρεις λειτουργίες του 
αρχαίου Χορού –απαγγελία, τραγούδι, όρχηση12– άργησε να πειστεί πως βρισκόταν 
στην πραγματικότητα μπροστά σε μια ικανοποιητική λύση του προβλήματος. Τρεις 
διαφορετικές ομάδες συμμετεχόντων καλλιτεχνών μοιράζονταν από το 1922 και στο 
εξής την κάθε μία λειτουργία: τα μέλη του χορού των ομιλητών την απαγγελία, οι 
χορεύτριες την όρχηση και η χορωδία το τραγούδι.13 Αυτή η τελευταία παρέμενε 
αθέατη από το κοινό, κρυμμένη για πρώτη φορά το 1922 πίσω από δύο ειδικά 
κατασκευασμένες κουΐντες μαζί με την ορχήστρα, προκειμένου να επιτευχθεί συνοχή 
στο ακουστικό αποτέλεσμα.14 Έτσι το 1924 οι προτάσεις του Cambellotti και του 
Gargallo, που είχαν εμφανιστεί από τον προηγούμενο Κύκλο, σε αυτόν δίνουν τους πιο 
ώριμους καρπούς τους, γεγονός που οδηγεί τον Romagnoli για πρώτη φορά μετά την 
                                                 
10 Laura Piazza, «L’ ‘aurora classica’ a Siracusa. Ipotesi intorno alla rinascita del teatro greco» στο XLVI Cιclο 
di Rappresentazioni classiche 8 Maggio/20 Giugno. Aiace di Sofocle Fedra (Ippolito portatore di corona) di 
Euripide 2010, INDA 2010, χ.σ. [σ. 7]. 
11 Για τις επιφυλάξεις του Romagnoli βλ. Giulia Bordignon, «‘Musicista poeta danzatore e visionario’. Forma 
e funzione del coro negli spettacoli classici al teatro greco di Siracusa 1914-1948», περ. Quaderni di Dioniso, 
Συρακούσες, τχ. 3 (2014), σ. [30]. Βλ. επίσης G. di San Lazzaro, «Alla vigilia delle rappresentazioni a 
Siracusa», εφ. Paese Ρώμης, 16 Απριλίου 1922: «Είχα την ευκαιρία να δω στη Ρώμη πώς ο ίδιος ο Romagnoli 
φρόντιζε την προετοιμασία των κοριτσιών που θα έπρεπε να δημιουργήσουν τους χορούς. Την αυγή σε μια 
μεγάλη εσωτερική αυλή, πέρα από τα τείχη της πόλης (Ρώμη) σχηματιζότανε μια ‘σχολή σκηνικών χορών’ 
της οποίας διευθυντής ήταν ο Romagnoli». 
12 E. Romagnoli, «La diffusione della cultura classica in Italia», λόγος που εκφωνήθηκε σε πρόσκληση του 
περιοδικού Atene e Roma, Φλωρεντία 1911, παρατίθεται στο E. Romagnoli, Lo scimmione in Italia, 
Μπολόνια 1919, σ. 222-223, στο Bordignon, «‘Musicista poeta danzatore e visionario’». σ. [16] και σημ. 53.  
13 Ο χορός των ομιλητών αποτελείτο αρχικά από 24 μέλη, τα 6 όμως από αυτά, που τα αποκαλούσαν 
‘κορυφαίους’, αναλάμβαναν το λόγο. Σταδιακά από Κύκλο σε Κύκλο ο αριθμός τους μειώνεται ώσπου στα 
μέσα της δεκαετίας του ’30 μένουν μόνο 4 κορυφαίοι (πιθανά και μόλις 2). 
14 Πρβλ. Giuseppina Norcia, «III Ciclo di spettacoli classici (1922). Edipo re di Sofocle, Baccanti di Euripide», 
στο: Monica Centanni (επιμ.), Artista di Dioniso. Duilio Cambellotti e il teatro greco di Siracusa 1914-1948, 
Electa, Μιλάνο 2004, σ. 48. 
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πρεμιέρα των Επτά και της Αντιγόνης να αποδεχθεί με ενθουσιασμό την παρουσία των 
χορευτριών.15     
Ο καλλιτέχνης, όμως, που συνεργάζεται απόλυτα με τις προτάσεις του 
Romagnoli στο Φεστιβάλ είναι ο φίλος του βεριστής μουσικός Giuseppe Mulè (1921-
1936). Και οι δύο πιστεύουν στην ίδια θεωρία σχετικά με την προέλευση της σικελικής 
μουσικής, την απευθείας σύνδεσή της, δηλαδή, με την αρχαία μουσική παράδοση του 
5ου και 4ου π.Χ. αιώνα, και πειραματίζονται με σχετικές συνθέσεις.16  
Συνεργάσιμοι ήταν και οι ηθοποιοί με τον καλλιτεχνικό διευθυντή. Ο εκάστοτε 
θιασάρχης ή/και πρωταγωνιστής (στις περισσότερες παραγωγές αυτής της περιόδου 
ήταν ο Gualtiero Tumiati), υπεύθυνος για τη διδασκαλία των ηθοποιών, ακολουθούσε 
πιστά τη δραματολογική ερμηνεία του Romagnoli. Η υποκριτική μέθοδος, άλλωστε, 
κοινή σε όλους ηθοποιούς στις Συρακούσες, παρέπεμπε στη ρητορεία του 19ου αιώνα, 
χωρίς όμως αυτό να ενοχλεί κανέναν, αφού σε ολόκληρη την Ιταλία τα επαγγελματικά 
θέατρα αυτή την πρακτική και αισθητική ακολουθούσαν.17   
Στην παρουσίαση της θεατρικής παραγωγής Επτά επί Θήβας και Αντιγόνη που 
ακολουθεί, χρησιμοποιείται η παρακάτω δομή: πρώτα δίδονται στοιχεία σχετικά με τον 
αριθμό και το χρόνο των παραστάσεων. Στη συνέχεια παρουσιάζεται το σκηνικό και 
τέλος γίνεται η περιγραφή και η ερμηνεία της σκηνικής απόδοσης του έργου. 
                                                 
15 Πιθανό ρόλο στη μεταστροφή του Romagnoli να έπαιξε η αναβαθμισμένη ποιότητα του αποτελέσματος, 
καθώς οι χορεύτριες και η χορογράφος τους Valerie Kratina προέρχονταν από την πιο διάσημη σχολή 
ευρυθμικής της Ευρώπης του Hellerau-Laxenburg. 
16 Ο Romagnoli συνθέτει συχνά μουσική πάνω στις ποιητικές αποδόσεις του και γι’ αυτό είναι ξεκάθαρος 
σχετικά με το αποτέλεσμα που ζητά από τον μουσικό της παράστασης, βλ. σχετικά Bordignon, «‘Musicista 
poeta danzatore e visionario’», σ.  [24], για τις Χοηφόρους του 1921 και ίσως και για τις Βάκχες του 1922. 
Για την αντίληψη που υπήρχε ανάμεσα στους καλλιεργημένους κατοίκους της Σικελίας, πως ήταν γνήσιοι 
απόγονοι των αρχαίων Ελλήνων και πως έφεραν, μεταξύ άλλων παραδόσεων ανόθευτη τη μουσική τους 
κληρονομιά, βλ. επίσης Paolo Emilio Carapezza, «Urania (1894) di Alberto Favara: Una reazione 
nietzscheana al verismo», στο: Gianfranco Folena, Maria Teresa Muraro και Giovanni Morelli (επιμ.), Opera e 
Libretto, Leo S. Olschki Editore, Φλωρεντία 1990, σ. 383 και σ. 392. Στους υποστηρικτές αυτής της άποψης 
ανήκε και ένας μουσικοσυνθέτης και θεωρητικός, δάσκαλος του Romagnoli, ο Alberto Favara, ο οποίος 
εξέδωσε το 1898 βιβλίο σχετικό με τη σικελική μουσική, μια εθνομουσικολογική έρευνα πριν ακόμα και από 
τον πρωτοπόρο της εθνομουσικολογίας Béla Bartók.  Βλ. επίσης [χ.σ.], «In attesa della grande giornata a 
Siracusa», εφ. L’Ora Παλέρμο, 14 Απριλίου 1914, και Nitto Scaglione, «Splendori ellenici in terra romana», 
εφ. L’ Eco di Sicilia e delle Calabrie Μεσσήνας, 27 Απριλίου 1924, όπου υπάρχει η περιγραφή δύο 
διαφορετικών στιγμών των δύο συνθετών, με αντίστοιχα άρθρα του 1914 και του 1924, όπου όχι μόνο οι 
απόψεις τους αλλά και γενικότερη αισθητική τους φαίνεται να ταυτίζονται πάνω στο θέμα αυτό.   
17 Για το επαγγελματικό θέατρο στην Ιταλία βλ. Günter Berghaus, Italian Futurist Theatre 1909-1944, 
Clarendon, Οξφόρδη 1998, σ. 16-17, που επισημαίνεται πως ούτε η υποκριτική των ιταλών ηθοποιών δεν 
φαίνεται να αλλάζει από τον 19ο αιώνα έως τις πρώτες δεκαετίες του 20ού, αλλά ούτε κι ο τρόπος 
διδασκαλίας αυτών των ηθοποιών, όπως επίσης ούτε κι η οργάνωση των θιάσων στους οποίους ακόμα 
ηγούνται οι βεντέτες–ηθοποιοί (άντρες ή γυναίκες). Μόνο από το 1924 και μετά παρατηρείται μια 
ανεπαίσθητη ωστόσο αλλαγή. Σχετικά με τους «μορφωμένους ιταλούς ηθοποιούς», βλ. επίσης Πάολο 
Μποζίζιο, Ιστορία του θεάτρου, τμ. 2, επιμ. και μτφ. Ελίνα Νταρακλίτσα, Αιγόκερως, Αθήνα 2006, σ. 208. 
Αυτοί οι ηθοποιοί από άλλους μελετητές, όπως είναι ο Berghaus, θεωρούνται επίσης βεντέτες, κάπως όμως 
πιο προσγειωμένες. 
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Παράλληλα υπάρχουν πολλές αναφορές και σχόλια σχετικά με την παρουσία και τις 
αντιδράσεις των θεατών. Τα στοιχεία, που αξιοποιούνται, προέρχονται από το σύνολο 
των παραστάσεων, αφού σκοπός είναι η ανασύσταση της θεατρικής παραγωγής και όχι 
μιας συγκεκριμένης παράστασής της. Με δεδομένο μάλιστα, πως ο μόνος τρόπος για να 
αποκτήσουμε σήμερα μια σχετική αντίληψη για εκείνες τις παραστάσεις είναι η 
συλλογή πληροφοριών από την αρθρογραφία και το φωτογραφικό υλικό, επέλεξα να 
είμαι λεπτομερής στις περιγραφές και αναλυτική στον τρόπο που παρουσιάζω τη 
θεατρική παραγωγή.  
  
Η θεατρική παραγωγή 
Η πρεμιέρα των Επτά επί Θήβας και της Αντιγόνης δόθηκε στις 30 Απριλίου 1924, στις 
16:45. Οι υπόλοιπες παραστάσεις πραγματοποιήθηκαν στις εξής ημερομηνίες: 1, 3, 4, 7, 
8, 10, 11 Μαΐου και μια έκτακτη 13 Μαΐου 1924, πάντα την ίδια ώρα. Για πρώτη και 
μοναδική φορά παρακολουθεί παράσταση στις Συρακούσες ο Μουσολίνι στις 13 Μαΐου 
1924, ο οποίος μάλιστα υπόσχεται (και αργότερα πραγματοποιεί) την αναβάθμιση του 
θεσμού από Επιτροπή σε Ινστιτούτο, φορέας δηλαδή που χρηματοδοτείται και 
λειτουργεί υπό την εποπτεία του Υπουργείου Εθνικής Παιδείας.18   
 
 
Εικόνα 1: «Η Α. Ε. ο Mussolini παρακολουθεί την παράσταση στις 13 Μαΐου 1924». 
Φωτογραφία. Πηγή φωτογραφίας και τίτλου:  Vincenzo Bonaiuto, Il teatro all’ aperto, Ρώμη 
[1927], σ. [102+3]. 
                                                 
18 Βλ. Εικόνα 1. Είναι λανθασμένη η χρονολόγηση 1927 στη λεζάντα της φωτογραφίας. Το σωστό είναι 
1924. Ο φορέας, τέλος, που διοργανώνει το Φεστιβάλ, τρέπεται από Επιτροπή σε Ινστιτούτο το 1925. 
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Το σκηνικό του 1924 αναπαριστά την Ακρόπολη της Θήβας. Είναι κοινό και για 
τα δύο έργα, Επτά επί Θήβας και Αντιγόνη, χωρίς να χρειαστεί να υπάρξει, ωστόσο, 
καμιά τροποποίηση ώστε να διαφοροποιηθεί το ύφος ή η ατμόσφαιρα, όπως είχε 
συμβεί δηλαδή στα έργα του προηγούμενου Κύκλου (Βάκχες και Οιδίπους Τύραννος). Ο 
λόγος ήταν πως οι δύο αυτές τραγωδίες αντιμετωπίστηκαν ως ένα έργο και επιπλέον, 
με ένα τέχνασμα, σκηνοθετικό αυτή τη φορά, ξεπεράστηκε και το εμπόδιο της 
διαφορετικής ατμόσφαιρας που φέρει το καθένα τους, αφού οι Επτά παίχτηκαν κυρίως 
στο βάθος της σκηνής και στις επάλξεις, αποδίδοντας άριστα το μιλιταριστικό κλίμα 
του έργου με τους ετοιμοπόλεμους υπερασπιστές της Θήβας που πολιορκείται από τον 
αργείτικο στρατό, ενώ η πιο ‘ήρεμη’ Αντιγόνη παίχτηκε εγγύτερα στους θεατές.  
Οι εικονιστικές πηγές για τη σκηνογραφία προέρχονται από ένα πολύτιμο 
ασπρόμαυρο φωτογραφικό υλικό από τις παραστάσεις, μια μακέτα που μας διασώζει 
τα χρώματα του σκηνικού και μια δεύτερη μακέτα σε ασπρόμαυρη φωτογραφική 
αναπαραγωγή με φιγούρες των ηθοποιών που υποδεικνύουν σκηνική κίνηση από τη 
στιγμή της συνάντησης του Τειρεσία με τον Κρέοντα.19     
 
 
 
Εικόνα 2: Πανοραμική θέα του θεατρικού χώρου. Φωτογραφία της παράστασης. Φωτ. 
Musso. Πηγή φωτογραφίας: εφ. Illustrazione del Popolo Τορίνο, 18 Μαΐου 1924, όπως 
παρατίθεται στο: «Rassegna Stampa» Istituto Nazionale del Dramma Antico. Siracusa. 
‘Coefore’ e ‘Baccanti’ 1921-1922 e Stampa 1924, σ. 94. 
                                                 
19 Βλ. Εικόνα 2. Φωτογραφίες από τις μακέτες υπάρχουν στο Alessandra Pedersoli, «IV Ciclo di Spettacoli 
Classici (1924) Sette a Tebe di Eschilo, Antigone di Sofocle», στο: Centanni (επιμ.), Artista di Dioniso, 
σχολιασμός από την [AP] με κωδικό έργου AFI IV.2 [FC 22p], σ. 64-65 και στο ίδιο, σ. 58 αριστερά.   
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Σύμφωνα και με τις προτροπές του Romagnoli, το σκηνικό που κατασκεύασε ο 
Cambellotti ήταν «μια σύνθεση από πολλούς όγκους και πολυάριθμα περάσματα, 
ράμπες, στοές, όλα προορισμένα να επιτρέπουν τη διαρκή κίνηση των ηθοποιών και 
των κομπάρσων, ιδίως κατά την παράσταση των Επτά».20 Η έμπνευση προήλθε από την 
μυκηναϊκή πόλη της Τίρυνθας και πιο συγκεκριμένα την περίτεχνη οχύρωση (τείχη που 
τα διατρέχει εσωτερική στοά), η οποία αποτέλεσε και το βασικό κατασκευαστικό 
πρότυπο του σκηνικού. Υφολογικά το αποτέλεσμα παρέπεμπε έντονα στον 
αρχαιολογικό νατουραλισμό με ενσωματωμένα, ωστόσο, στοιχεία  (ράμπες, επίπεδα 
κ.λπ.), που θύμιζαν τους «ρυθμικούς χώρους» των σκηνογράφων του μοντερνισμού.    
Το σκηνικό αναπτύσσεται συμμετρικά και είναι γεμάτο καμπυλότητες. Σε ένα 
πρώτο πλάνο υπάρχει το κεντρικό κτίσμα, ένα τμήμα πύργου, κυρτό και προεξέχον 
προς το κοινό, το οποίο απομιμείται μια προελληνική λιθοδομή. Εκατέρωθεν αυτού 
αναπτύσσονται δύο ελλειψοειδείς πύργοι. Από την πρόσοψη των δύο πύργων ξεκινούν 
και προχωρούν παράλληλα προς το κέντρο της σκηνής δύο τοιχία με κεκλιμένη την 
οριζόντια επιφάνειά τους, τα οποία έχουν μια διπλή λειτουργία: ορίζουν την μπούκα21 
και ταυτόχρονα βοηθούν να κρυφτεί από πίσω η ζωντανή ορχήστρα και η χορωδία.  
Πίσω από την πρόσοψη των ελλειψοειδών όγκων, μέσα και πέρα από αυτούς, 
προβάλλουν, σχεδόν συμμετρικά, πύργοι, που με την τεχνική της σμίκρυνσης και τις 
χρωματικής διαφοροποίησης, σε τόνους ολοένα ανοιχτότερους, καταφέρνουν να 
αποδώσουν με επιτυχία την τρίτη διάσταση. Αυτή η συμπαγής πυργοειδής κατασκευή 
έχει στόχο να αναπαραστήσει τις επτά πύλες των τειχών της Θήβας – στοιχείο 
σημαντικό του έργου, πάνω στο οποίο βάσισε την πλοκή του ο ποιητής. Ένα 
ενδιαφέρον στοιχείο, που μοιάζει να ενοποιεί το σύνολο, είναι η χρήση μπρούτζινων 
δίσκων τοποθετημένων στους τοίχους του κεντρικού κτίσματος και των 
απομακρυσμένων πύργων. Η λαμπερή εντύπωση, που θα έκαναν στο φως της μέρας, θα 
είχε σίγουρα αισθητικό ενδιαφέρον. 
Στα αριστερά της σκηνής, στον χώρο που ορίζει η μπούκα, υπάρχει 
τοποθετημένος ένας βωμός πάνω σε κρηπίδα δύο αναβαθμών, που φέρει ανάγλυφη 
παράσταση της Σφίγγας. Στο δεξί περιθώριο, αντίθετα, ήταν τοποθετημένα τα επτά 
                                                 
20 Βλ. AFI Sezione Epistolare 1924, επιστολή του Ettore Romagnoli στον Πρόεδρο Gargallo, χ.χ. [μετά τις 31 
Μαρτίου 1924], παρατίθεται στο Pedersoli, «IV Ciclo di spettacoli classici (1924)», σ. 59, σημ. 25. Βλ. επίσης 
την περιγραφή του σκηνικού του 1924 στο Vincenzo Bonaiuto, «La scenografia degli spettacoli siracusani», 
Dioniso. Bollettino dell’ Istituto Nazionale del Dramma Antico, τμ. 5, [τχ. 1-6] (1935/1936), Swers & 
Zeitlinger N.V., Άμστερνταμ 1971, σ. 118.   
21 Ορισμό της μπούκας βλ. στο Γιώργος Βακαλό, Σύντομη ιστορία της σκηνογραφίας, Κέδρος, Αθήνα 1979, σ. 
108. Στις Συρακούσες ο όρος χρησιμοποιείται καταχρηστικά από τους μελετητές, αφού η μπούκα ορίζεται 
από τις δύο πλάγιες δεξιά και αριστερά κουίντες και δεν υπάρχει αέριο, η οριζόντια δηλαδή κουίντα στο 
πάνω μέρος της ιταλικής σκηνής που ορίζει το άνοιγμά της. 
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αγάλματα των θεών, αναπαριστώντας σε ελεύθερο ύφος την κοινοβωμία που 
αναφέρεται στο έργο.22    
Ο ήχος της σάλπιγγας σημαίνει την έναρξη της παράστασης.23 Δεύτερος ήχος 
της σάλπιγγας και ο λαός κατακλύζει την πλατεία της Ακρόπολης της Θήβας. Μαζί τους 
εμφανίζεται και ο βασιλιάς της Θήβας, Ετεοκλής (Fulvio Bernini), ο οποίος στέκεται 
«ψηλά στον πύργο με το πέπλο του»24 κι από εκεί απευθύνει τον πρώτο λόγο προς το 
λαό του, ζητώντας του να υπερασπιστεί την πατρίδα, σε τόνο ρητορικό και 
ηθικοδιδακτικό που προδίδει «αδιαμφισβήτητη σιγουριά». Το προφίλ του ενισχύει η 
διπλή ιδιότητά του, όπως προκύπτει μέσα από το λόγο του: πολίτης και βασιλιάς.25 
Είναι πιθανό μια φωτογραφία να αποτυπώνει τη σκηνή αυτή.26 Στη συνέχεια του 
προλόγου (στ. 1-77) έρχεται στη σκηνή ο Ανιχνευτής/Αγγελιαφόρος (Ilario –αλλού 
αναφέρεται  Flavio– della Noce) και περιγράφει τις ετοιμασίες του εχθρικού στρατού· 
με την αφήγησή του αναστατώνει τις νεαρές γυναίκες της πόλης –οι οποίες αποτελούν 
τον Χορό σε αυτή την τραγωδία– και εισβάλλουν στη σκηνή σε κατάσταση πανικού 
(Πάροδος στ. 78-180).27 Τον ρόλο τους μοιράζονται από κοινού ο Χορός των ομιλητών 
και των χορευτριών, πράγμα που με κάνει να πιστεύω πως εισέρχονται ταυτόχρονα στη 
σκηνή, όχι απαραίτητα από την ίδια είσοδο, αν και δεν έχουμε ούτε σχετική γραπτή 
μαρτυρία, ούτε φωτογραφική. Ακόμα και τα κοστούμια τους, όλα ανοιχτόχρωμα και 
αρχαιοελληνικής αισθητικής, δεν διαφοροποιούνται τόσο ώστε να μας βοηθούν να 
ξεχωρίσουμε τα μέλη των δύο ομάδων. Οι κοπέλες φτάνουν στα αγάλματα των θεών 
που βρίσκονται μαζεμένα στα δεξιά της σκηνής και μόνο μία έχει μείνει στις επάλξεις 
ψηλά, εξυπηρετώντας την τειχοσκοπία, προκειμένου να μας περιγράφει τι συμβαίνει 
έξω από τα τείχη την ώρα της επίθεσης.28  Μια φωτογραφία με σχετικό τίτλο μας 
                                                 
22 Στο Pedersoli, «IV Ciclo di spettacoli classici (1924)», σ. 59-60, όπου αναφέρεται πως τα αγάλματα αυτά 
τα ήθελε ο Romagnoli στο κέντρο της σκηνής, αλλά ο σκηνογράφος αντέδρασε γιατί θεώρησε πως θα 
περιοριζόταν πολύ η κίνηση των ηθοποιών. Επίσης μέρος από αυτά τα αγάλματα θα δούμε να 
χρησιμοποιούνται και στο σκηνικό του 1930. 
23 Πλήρης περιγραφή του χρονικού της πρεμιέρας υπάρχει στο Albano, «Un intero popolo al mirabile 
convegno d’arte», εφ. Giornale di Sicilia Παλέρμο, 30 Απριλίου 1924. 
24 Βλ. [χ.σ.], «L’ apoteosi classica siracusane», περ. Jonica Catania, Μάιος 1924, σ. 16. Βλ. επίσης για τον 
μανδύα του ήρωα στο: V. Bonaiuto, Il teatro all’ aperto, Ρώμη, 1928, σ. 82, όπως παρατίθεται στο Pedersoli, 
«IV Ciclo di spettacoli classici (1924) Sette a Tebe di Eschilo, Antigone di Sofocle», σ. 61, σημ. 38. Εδώ 
δηλώνεται ότι ο μανδύας ήταν προκλητικά πολυτελής, πορφυρός με διάκοσμο μαύρο και χρυσό (σχετικός 
με τον Κάδμο και τον μύθο της ίδρυσης της Θήβας). Αποτελούσε εξαίρεση σε σχέση με τα υπόλοιπα 
ενδύματα της παράστασης, καθώς παρέπεμπε αισθητικά στην ανατολίτικη κουλτούρα. 
25 Περιγραφή του ύφους που έχει ο λόγος του Ετεοκλή, βλ. Nitto Scaglione, «I Sette a Tebe e l’ Antigone», εφ. 
L’ Eco della Sicilia e delle Calabrie Μεσσήνας, 1 Μαΐου 1924 και Albano, «Un intero popolo al mirabile 
convegno d’arte». 
26 Βλ. Εικόνα  3. 
27 Scaglione, «I Sette a Tebe e l’ Antigone», όπου γίνεται λόγος για ουρλιαχτά και κραυγές. 
28 Albano, «Un intero popolo al mirabile convegno d’arte». 
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διασώζει και οπτικά τη σκηνή.29 Υπάρχουν κι άλλα φωτογραφικά στιγμιότυπα από 
αυτές τις σκηνές της παράστασης, όπως μια πολύ χαρακτηριστική φωτογραφία που 
δείχνει την είσοδο των χορευτριών στον σκηνικό χώρο,30 ή μια άλλη που φέρει τον 
τίτλο «Αγωνία για την πολιορκημένη πόλη» και απεικονίζει την ομάδα των γυναικών 
στα όρια της απόγνωσης και της παραφροσύνης.31 Σε όλη τη σκηνή της Παρόδου όπως 
συμπεραίνω φαίνεται να κυριαρχεί ο μελοδραματισμός που παραπέμπει στην 
οπερατική υπερβολή.  
 
 
 
Εικόνα 3: «Επτά επί Θήβας: η αναγγελία της επίθεσης στις επτά πύλες της Θήβας».  
Φωτογραφία από την παράσταση. Πηγή φωτογραφίας: Ester Lombardo, «Le 
rappresentazioni classiche di Siracusa. Rivive la grande anima ellenica nella dolce e luminosa 
primavera siciliana», περ. Vita Femminile, Ρώμη 15 Μαΐου-15 Ιουνίου 1924, σ. 10. 
 
                                                 
29 Βλ. Εικόνα 4. 
30 Βλ. Εικόνα 5. 
31 Βλ. Εικόνα 6. 
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Εικόνα 4: «Ο Ανιχνευτής φέρνει την είδηση για την επίθεση εναντίον της πόλης». 
Φωτογραφία από την παράσταση. Πηγή φωτογραφίας και τίτλου: Francesco Gabrieli, «Le 
rappresentazioni classiche di Siracusa. La più pura femminilità del teatro greco: Antigone», 
εφ. Corriere d’ Italia Ρώμης, 8 Μαΐου 1924. 
 
 
Εικόνα 5: Είσοδος του ορχούμενου Χορού 
στη σκηνή. Φωτογραφία της παράστασης (Οι 
φωτογραφίες αναφέρεται πως είναι του 
Οίκου Alinari, του Angelo Maltese και 
Francesco Tinè). Πηγή φωτογραφίας και 
τίτλου: Vincenzo Bonaiuto, «Siracusa, 
Bayreuth del teatro classico» στο: A. Salibra 
(επιμ.), Siracusa, Societa Tipografica di 
Siracusa, Συρακούσες Οκτώβριος 1931, σ. 
[64+2]. 
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Εικόνα 6: «Η αγωνία για την πολιορκημένη πόλη, στην τραγωδία Επτά επί Θήβας του 
Αισχύλου (1924)». Φωτογραφία από την παράσταση. Πηγή φωτογραφίας και τίτλου: Le 
rappresentazioni classiche al teatro greco di Siracusa, ENIT, [Γένοβα] 1936, σ. [22].  
 
Στη γεμάτη από κόσμο πλατεία, κι αφού έχουν αποχωρήσει οι στρατιώτες για 
τη μάχη, αρχίζουν να ακούγονται οι ήχοι της επίθεσης (ήχοι όπλων…).32 Αυτή η βοή 
πρέπει να βασίζεται πάνω σε μουσική σύνθεση του Mulè, καθώς αυτός που θα βοηθήσει 
τους θεατές να «δουν» τη μάχη είναι ο ήχος κι όχι η εικόνα.33 Ο μουσικός δημιούργησε 
ακόμα και νέα μουσικά όργανα, προκειμένου να αποδώσουν πειστικά ήχους μάχης στο 
υπαίθριο θέατρο, όπως κάποτε είχε πράξει παρόμοια και ο Verdi για τη μεγάλη 
παρέλαση της Aida.34 Ο Romagnoli σε μια συνέντευξη του θα μιλήσει για μια μουσική 
σύνθεση (των Επτά) που θυμίζει «το πρώτο μέρος ενός συμφωνικού έργου».35  Την ώρα 
που η επίθεση εκδηλώνεται, το πλήθος το οποίο βρισκόταν στη σκηνή αρχίζει να 
κινείται πανικόβλητο στις σκάλες, στα τείχη, στο παλάτι, παντού. Όπως τονίζει ένας 
αρθρογράφος, όλη η σκηνή ήταν «υποβλητική» και προκαλούσε «μια ακαταμάχητη 
γοητεία» στους θεατές.36  Υποθέτω πως εδώ θα πρέπει να ακούγονταν οι ήχοι της 
                                                 
32 Albano, «Un intero popolo al mirabile convegno d’arte». 
33 Πρβλ.  AFI Documenti 1924, επιστολή του Gargallo στον Mulè, 2 Φεβρουαρίου 1924, παρατίθεται στο 
Bordignon, «‘Musicista poeta danzatore e visionario’», σ. [45] και σημ. 180. Αυτή η προτροπή του προέδρου 
του Φεστιβάλ σχετιζόταν άμεσα με τη δραματολογική ερμηνεία που είχε κάνει ο Romagnoli στην τραγωδία.  
34 Σχετικά με την κατασκευή των επινοημένων μουσικών οργάνων για την παράσταση των Επτά στις 
Συρακούσες το 1924, βλ. Albano, «Un intero popolo al mirabile convegno d’arte».  Πρβλ. επίσης Batta, Opera. 
Composers, Works, Performers, σ. 741 για τις έξι ειδικές σάλπιγγες που είχε κατασκευάσει ο Verdi για την 
παρέλαση της Aida.  
35 F.P. Mulè, «Le rappresentazioni classiche della prossima primavera al teatro greco di Siracusa», εφ. Il 
Mondo Ρώμης, 20 Οκτωβρίου 1923.  
36 Albano, «Un intero popolo al mirabile convegno d’arte». 
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τρομπέτας και των τύμπανων, που έδιναν την εντύπωση μιας «ηχητικής 
φαντασμαγορίας», όπως γράφει άλλος κριτικός της εποχής.37  
Όταν οι φωνές των γυναικών και οι ήχοι των επιτιθέμενων φτάνουν στο ζενίθ,38 
εμφανίζεται ο Ετεοκλής ως υπεύθυνος και εγγυητής της τάξης, για να επιπλήξει τις 
νεαρές γυναίκες για τη συμπεριφορά τους «με ατσάλινο λόγο»,39 διακόπτοντας την 
πάροδο και το «μελόδραμα» και επανεισάγοντας τη «ρητορεία» του προλόγου στο 
πρώτο επεισόδιο (στ. 181-286). Η θεατρικότητα που φέρει ο μεταφρασμένος λόγος του 
Romagnoli σε συνδυασμό με την ποικιλία των λυρικών μέτρων που χρησιμοποιεί, 
πρέπει να ενίσχυαν την εντύπωση που έκαναν οι μεταβάσεις από το μελοδραματικό στο 
ρητορικό-ηθικοδιδακτικό ύφος, προκαλώντας διαρκώς τη συναισθηματική 
ανταπόκριση των θεατών. 40    
Σε αυτή τη δεύτερη εμφάνιση του ο Ετεοκλής βρίσκεται μάλλον στο ύψος της 
ορχήστρας κι όχι ψηλά σε κάποιο πύργο. Όταν ο λόγος του φτάνει στο τέλος, 
επιστρέφει ο Ανιχνευτής, ο οποίος αναφέρει στον βασιλιά τα σχέδια των επιτιθέμενων. 
Η έλευσή του σηματοδοτεί την έναρξη του δεύτερου επεισοδίου (στ. 369-719) κι αυτό 
σημαίνει πως όχι μόνο το πρώτο επεισόδιο παρουσιάστηκε αποσπασματικά αλλά και το 
πρώτο στάσιμο (στ. 287-368) απαλείφθηκε εντελώς. Μια φωτογραφία φαίνεται να 
απεικονίζει τη σκηνή, η οποία διαδραματίζεται μπροστά από τον κεντρικό πύργο του 
σκηνικού στο βάθος της ορχήστρας.41 Ο Ετεοκλής επιλέγει τους μαχητές, έναν για κάθε 
πύλη της πόλης, και τέλος ο ίδιος αποφασίζει να σταθεί στην έβδομη πύλη, εκεί όπου 
αποκαλύπτεται πως θα στέκει ο Πολυνείκης, ο αδελφός του, ο οποίος παρουσιάζεται ως 
ο υποκινητής αυτού του ανόσιου πολέμου, με στόχο να αποσπάσει το θρόνο από τον 
Ετεοκλή. Γνωρίζουμε όμως πως αυτή η σκηνή, η πιο γνωστή σκηνή του έργου, των επτά 
ζευγαριών ασπίδων, περιορίστηκε πάρα πολύ, καθώς απαλείφθηκαν οι εκτενείς 
περιγραφές για τον κάθε μαχητή και έμειναν να ακουστούν μόνο τα ονόματά τους.42  
                                                 
37 AFI «Rassegna Stampa» 1924, L.C., εφ. Secolo, 7 Μαΐου 1924, παρατίθεται στο Bordignon, «‘Musicista 
poeta danzatore e visionario’», σ. [45] και σημ. 181. 
38 Albano, «Un intero popolo al mirabile convegno d’arte». 
39 Scaglione, «I Sette a Tebe e l’ Antigone». 
40 Σχετικά με τις τροποποιήσεις των κείμενων για τις ανάγκες της παράστασης βλ. Giovanni Pecorella, «I 
sette a Tebe e l’ Antigone al teatro greco di Siracusa», εφ. L’ Ora Παλέρμο, 30 Απριλίου 1924. Σχετικά με το 
πρωτότυπο μεταφραστικό έργο του Romagnoli εν γένει, βλ. Paolo Zoboli, La rinascita della tragedia: le 
versioni dei tragici greci da D’ Annunzio a Pasolini, Pensa multimedia, Lecce 2004, σ. 85-109.  
41 Βλ. Εικόνα 7. Ωστόσο διατηρώ μια επιφύλαξη διότι υπάρχουν ακόμα οι στρατιώτες ενώ λογικά θα έπρεπε 
να έχουν νωρίτερα εγκαταλείψει τη σκηνή για να πάνε στη μάχη. 
42 Βλ. [χ.σ.], «L’ apoteosi classica siracusane», σ. 16. 
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Εικόνα 7: Ανιχνευτής και Ετεοκλής. Φωτογραφία της παράστασης. Πηγή φωτογραφίας: 
Teatro XXXX Μιλάνο, Μάιος 1924-Ιούνιος 1924, στο «Rassegna stampa» Istituto Nazionale 
del Dramma Antico. Siracusa. ‘Coefore’ e ‘Baccanti’ 1921-1922 e Stampa 1924, σ. 101. 
 
Με την ολοκλήρωσή της σκηνής των ασπίδων οι γυναίκες αντιδρούν, καθώς η 
απόφαση του βασιλιά τους να έρθει αντιμέτωπος με τον αδελφό του θα σήμαινε πιθανή 
αδελφοκτονία, ύβρη, που θα απειλούσε να μιάνει όλη την πόλη.  Για πρώτη φορά στην 
παράσταση οι γυναίκες αρθρώνουν έναν συνετό, συμβουλευτικό προς το βασιλιά τους 
λόγο, τον οποίο εκφέρουν πιθανότατα οι κορυφαίες, σε ύφος ηθικοδιδακτικό, και «τον 
ξορκίζουν να απέχει»,43 αλλά δεν τον μεταπείθουν. Όταν αυτός αναχωρεί για τη μοιραία 
συνάντηση, εκείνες προσπέφτουν στα αγάλματα των θεών. Μια φωτογραφία δείχνει τη 
σκηνή,44 ενώ το υπόλοιπο πλήθος τραγουδά στους θεούς και χορεύει ικετεύοντας τη 
βοήθειά τους. Όπως καταλαβαίνουμε από τις περιγραφές σε αυτό το σημείο ακούγεται 
το δεύτερο στάσιμο (στ. 720-791). Εδώ φαίνεται πως η μουσική του Mulè έχει 
διαφορετικό ύφος, τελετουργικό, ανάλογο με αυτό που θα έχει και στο τέλος, την ώρα 
των θρήνων.45 
 
 
                                                 
43 Albano, «La cronaca della giornata: una magnifica visione di folla», εφ. Giornale di Sicilia Παλέρμο, 30 
Απριλίου 1924. 
44 Βλ. Εικόνα 8. 
45 Βλ. Bordignon, «‘Musicista poeta danzatore e visionario’», σ. [45]. 
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Εικόνα 8: Οι γυναίκες προσπέφτουν στα αγάλματα. Φωτογραφία από την παράσταση. 
Πηγή φωτογραφίας: Πηγή φωτογραφίας: Vincenzo Bonaiuto, Il teatro all’ aperto, Ρώμη 
[1927], σ. [56+4]. 
  
«Ξεσπά άγρια η μάχη και με τους ήχους της καλύπτει κάθε άλλο θόρυβο. Μετά 
σιγά σιγά, ο ήχος της εξασθενεί, απομακρύνεται, εξαφανίζεται»46 και τότε (τρίτο 
επεισόδιο στ. 792-820) ο Αγγελιαφόρος/Ανιχνευτής (Flavio della Noce) έρχεται να 
αναγγέλλει τη νίκη της πόλης επί των εχθρών αλλά και την αμοιβαία αδελφοκτονία των 
πριγκίπων, όπως διασώζει σχετικό φωτογραφικό στιγμιότυπο.47 Στο άκουσμα της 
αμφίσημης είδησης ο τόνος της χαράς με τον τόνο του πόνου συνυπάρχουν «στην ίδια 
κυρίαρχη μουσική νότα», ώσπου η είσοδος των νεκρών πάνω σε φορεία –το ένα από 
αυτά το έπιασε και ο φακός48– συνοδευμένων από τις άκαμπτες, από τον πόνο, 
φιγούρες των δύο αδελφών, την Ισμήνη (Ester Zeni) και την Αντιγόνη (Maria Laetitia 
Celli), οδηγούν στον θρήνο και το πλήθος και τον Χορό.49 Η σκηνή έχει αποτυπωθεί σε 
φωτογραφία.50 Αρχικά οι δυο αδελφές θρηνούν απαγγέλλοντας εναλλάξ και «τα λόγια 
τους πέφτουν ένα ένα όπως τα δάκρυα»∙51 έπειτα ο θρήνος αυτός επαναλαμβάνεται ως 
τραγούδι από δύο σολίστες: η κυρία Lea Tumbarello Mulè, λυρική υψίφωνος, μάλλον 
                                                 
46 Albano, «Un intero popolo al mirabile convegno d’arte». 
47 «Επτά επί Θήβας, ο Αγγελιαφόρος (Ilario Della Noce) μπροστά στο χορό». Η φωτογραφία από την 
παράσταση έχει δημοσιευθεί στο Pedersoli, «IV Ciclo di Spettacoli Classici (1924) Sette a Tebe di Eschilo, 
Antigone di Sofocle», σ. 61. 
48 Μεταφορά του νεκρού με φορείο. Η φωτογραφία από την παράσταση υπάρχει στο: Giuseppe Puzzo, Gli 
spettacoli classici a Siracusa 1914-1980, La Domenica, Συρακούσες [1980], σ. 49, πάνω δεξιά. 
49 Στο ίδιο. 
50  Βλ. Εικόνα 9. 
51 Scaglione, «I Sette a Tebe e l’ Antigone». 
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στο ρόλο της Αντιγόνης, και η δεσποινίς Miranda Guli, στο ρόλο της Ισμήνης,52 
εναλλάσσονται με τις μελοποιημένες απαντήσεις του Χορού, που τώρα συνοδεύει προς 
την έξοδο τις σορούς: πρώτα τη σορό του Ετεοκλή που ακολουθείται από την Ισμήνη κι 
όλο το πλήθος, κι έπειτα του Πολυνείκη που αντίστοιχα τον ακολουθεί η Αντιγόνη με τις 
χορεύτριες. «Με αυτή την εικόνα που ανακαλεί στη δική μας σκέψη τον θρήνο των 
Μαριών»,53 από τη χριστιανική παράδοση, και με την πομπή ολοκληρώνεται το πρώτο 
έργο, οι Επτά επί Θήβας.54 Από την περιγραφή στις κριτικές των εφημερίδων είναι 
προφανές πως μετά το δεύτερο στάσιμο τα υπόλοιπα κατά ποσόν μέρη της τραγωδίας 
είτε καταργήθηκαν είτε παρουσιάστηκαν συντμημένα και ενταγμένα στον θρήνο της 
εξόδου.  Η τελευταία σκηνή του έργου πρέπει να παρουσιάζει τον Κήρυκα (που ίσως τον 
παίζει ο Nicolangelo Bruno) να ανακοινώνει την απαγόρευση του νέου βασιλιά της 
χώρας Κρέοντα, όσο οι πομπές θα εγκαταλείπουν το σκηνικό χώρο.  Οι Επτά επί Θήβας, 
όπως ανέβηκαν στη σκηνή των Συρακουσών, αποτέλεσαν στην πραγματικότητα ένα 
είδος εισαγωγής στην σοφόκλεια Αντιγόνη που ακολουθούσε.  
 
 
 
Εικόνα 9: «Η Αντιγόνη και η Ισμήνη μπροστά από τους νεκρούς αδελφούς». Φωτογραφία 
της παράστασης. Πηγή φωτογραφίας: Le rappresentazioni classiche al teatro greco di Siracusa, 
ENIT, [Γένοβα] 1936, σ. [8-9]. Πηγή τίτλου: Ester Lombardo, «Le rappresentazioni classiche 
di Siracusa. Rivive la grande anima ellenica nella dolce e luminosa primavera siciliana», περ. 
Vita Femminale, Ρώμη 15 Μαΐου-15 Ιουνίου 1924, σ. 11. 
                                                 
52 Αναφέρονται σε έναν κατάλογο που εμπεριέχει όλους τους τραγουδιστές, ως ‘δύο καλλιτέχνιδες’, κι αυτό 
κάνει τη Bordignon να πιστέψει πως είναι δύο τραγουδίστριες που θρηνούν αναλαμβάνοντας το ρόλο των 
δύο αδελφών, βλ. AFI Documenti, 1924, [κατάλογος] παρατίθεται στο Bordignon, «‘Musicista poeta 
danzatore e visionario’», σ. [45] και σημ. 177.  
53 Albano, «Un intero popolo al mirabile convegno d’arte». 
54 Giuseppe Scaffa, «I Sette a Tebe e l’ Antigone», εφ. Gazzetta di Messina, 1 Μαΐου 1924.  
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Η Αντιγόνη όμως δεν αρχίζει αμέσως μετά τη λήξη των Επτά. Μεσολαβεί ένα 
ιντερμέτζο, μια ιδέα που πήρε ο καλλιτεχνικός διευθυντής από το ιταλικό λυρικό θέατρο 
και την ενέταξε στο ανέβασμα της αρχαιοελληνικής τραγωδίας, στοχεύοντας φυσικά να 
τραβήξει το ενδιαφέρον του κοινού του με κάτι οικείο και αγαπητό.  Αυτό το εμβόλιμο 
μουσικό θέμα55 συνοδεύεται από μια σκηνική εικόνα, καθώς «έξι κολόνες καπνού και έξι 
λάμψεις διακρίνονται μακριά: είναι οι νεκρικές πυρές των πεσόντων βασιλιάδων, που 
ανήκαν στο στρατό των Αργείων».56   
«Κυλά η νύχτα και φτάνει η αυγή», οπότε εμφανίζονται οι αδελφές να μιλούν 
για την απαγόρευση της ταφής του Πολυνείκη (πρόλογος στ. 1-99).57 Προφανώς από 
αυτό το σημείο του έργου προέρχεται μια φωτογραφία που τις δείχνει μαζί.58 Έπειτα 
φεύγουν και μπαίνει ο Χορός των γερόντων που τον έχει καλέσει ο Κρέων. Η Πάροδος 
(στ. 100-162), που συνοδεύεται από ένα δοξαστικό ύμνο,  επεκτείνεται και αποκτά τον 
χαρακτήρα μιας επινίκιας γιορτής·59 γι’ αυτό και οι γέροντες ακολουθούνται από ένα 
πλήθος που αναπαριστά τον λαό της Θήβας και δεν εμπεριέχεται στο πρωτότυπο. Η 
σκηνοθετική αυτή παρέμβαση δεν είναι η μοναδική που σημειώνεται εδώ, καθώς μια 
δεύτερη είναι η συμμετοχή του Κρέοντα (Gualtiero Tumiati) σε αυτές τις εκδηλώσεις.  
Θα αποχωρήσει εσπευσμένα, όταν ένας Φρουρός (Adelmo Cocco) έρχεται, φοβισμένα κι 
αμήχανα, σαν καρικατούρα του κωμικού θεάτρου, ή του σαιξπηρικού, όπως θα 
παρατηρήσει ο ίδιος ο Romagnoli, να του αναγγείλει την παράνομη ταφή του Πολυνείκη 
(επεισόδιο στ. 163-331). Ο Κρέων φεύγει αλλά η γιορτή συνεχίζεται (ίσως παρατείνεται 
η σκηνή της Παρόδου στη θέση του πρώτου στάσιμου στ. 332-375) με θυσίες που 
προσφέρουν νεαρές κοπέλες (περιστέρια στην Αφροδίτη) και έφηβοι (μικρά 
κατσικάκια στον Ερμή), ενώ οι στρατιώτες αποτίουν φόρο τιμής στον θεό του πολέμου, 
Άρη, «παραταγμένοι σε σειρά, κτυπώντας τις ασπίδες μπροστά στο είδωλό του».60 
«Παντού διασταυρώνονται χοροί».61 Πρόκειται για ένα από τα δύο βασικά χορευτικά 
μέρη που κλήθηκαν να εκτελέσουν οι κοπέλες της Kratina μέσα στην παράσταση. Το 
πρώτο ήταν πένθιμο και εκτελέστηκε κατά την περιφορά των νεκρών αδελφών στους 
Επτά επί Θήβας, και το δεύτερο είναι ο συγκεκριμένος χορός της χαράς. Όσα 
                                                 
55 Βλ. F. P. Mulè, «I sette a Tebe e l’ Antigone al Teatro Greco di Siracusa», εφ. Il Mondo Ρώμης, 15 Απριλίου 
1924, όπου αναφέρεται πως υπάρχει προσπάθεια από τον συνθέτη η μουσική του να βοηθήσει ώστε να 
ενοποιηθούν τα δύο έργα, Επτά επί Θήβας και Αντιγόνη. Σε αυτό το άρθρο γίνεται επίσης περιγραφή της 
μουσικής.  
56 Albano, «Un intero popolo al mirabile convegno d’arte».  
57 Στο ίδιο. 
58 «Η Αντιγόνη (Maria Laetitia Celli) και η Ισμήνη (Ester Zeni)». Η συγκεκριμένη φωτογραφία από την 
παράσταση έχει δημοσιευθεί στο Pedersoli, «IV Ciclo di Spettacoli Classici (1924) Sette a Tebe di Eschilo, 
Antigone di Sofocle», σ. 59. 
59 Albano, «Un intero popolo al mirabile convegno d’arte».  
60 Στο ίδιο. 
61 Στο ίδιο. 
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διαδραματίζονται επί σκηνής κατά τη διάρκεια του στάσιμου είναι σκηνοθετικές 
παρεμβάσεις του Romagnoli, καθώς το κείμενο δεν υποδεικνύει ανάλογη σκηνική 
παρουσίαση.  
Αργότερα, όταν η γιορτή έχει τελειώσει, ο Κρέων επιστρέφει στη σκηνή 
(δεύτερο επεισόδιο στ. 376-582) και κατόπιν εμφανίζεται η γνώριμη πια «σαιξπηρική» 
φιγούρα του Φύλακα που φέρνει μαζί του ως δράστη του εγκλήματος της ταφής, την 
Αντιγόνη. Η σκηνή θα κλείσει με την προσαγωγή και της Ισμήνης, η οποία, παρά την 
αρχική της άρνηση να συμμετάσχει ως βοηθός της αδελφής της στην παράνομη ταφή, 
τώρα θέλει να έχει κι αυτή συμμετοχή στην ποινή που επιβάλλει ο βασιλιάς για την 
άνομη πράξη.  
 Έπειτα ακολουθεί το τρίτο επεισόδιο (στ. 626-780) –το δεύτερο στάσιμο (στ. 
583-625) μάλλον παραλήφθηκε–  με τον Αίμονα (Massimo Pianforini), γιο του βασιλιά 
και αρραβωνιαστικό της Αντιγόνης, όπου γίνεται μια ύστατη προσπάθεια από τον 
ερωτευμένο νέο να πείσει τον πατέρα του Κρέοντα να ματαιώσει την καταδίκη της νέας 
και να θάψει με τιμές τον Πολυνείκη. Μάταια όμως, αφού ο ηγεμόνας επιμένει στην 
αρχική του απόφαση για την ατίμωση του νεκρού και τη φρικτή τιμωρία της κόρης. Ο 
νέος εγκαταλείπει τη σκηνή τυφλωμένος από οργή, και σχεδόν αποκαλύπτοντας πως 
θα οδηγηθεί στην αυτοκτονία. Η σύγκρουση πατέρα και γιου υποθέτω πως δεν θα 
μπορούσε να ξεφύγει από τον φωτογράφο, γι’ αυτό νομίζω πως αυτή η σκηνή είναι που 
εμπεριέχεται στο κείμενο των Amoroso και Romano.62 
Για το τρίτο στάσιμο (στ. 781-805), που μιλά για την παντοδυναμία του Έρωτα, 
επίσης δεν έχουμε στοιχεία για το πώς ή αν αποδόθηκε στην παράσταση.63  Στο τέταρτο 
επεισόδιο (στ. 806-943) η Αντιγόνη έχει αποφασιστεί, αυτή μόνη, να τιμωρηθεί ως 
υπεύθυνη της παράνομης ταφής, και στο θρήνο της αποχαιρετά την πατρίδα, τα ιερά 
της και τους θεούς, καθώς η τιμωρία της ορίστηκε να είναι θάνατος από τον εγκλεισμό 
της σε φυλακή-τάφο. Δεν διασώζεται κάποια φωτογραφία που να απεικονίζει την 
ηρωίδα σε αυτή τη σκηνή. Όμως υπάρχει μια φωτογραφία64 με την Κορυφαία να 
εκτελεί μια χορογραφία σαν σε ζωντανό κάδρο, που θα μπορούσε κατά έναν τρόπο να 
παραπέμπει στη μορφή της Αντιγόνης την ώρα του Κομμού. Από την Αντιγόνη του 1924 
                                                 
62 Στη σχετική φωτογραφία από την παράσταση διακρίνονται ο Κρέων (Gualtiero Tumiati) και ο Αίμων 
(Massimo Pianforini). Φωτογραφία Maltese ή/και Tinè. Βλ. Filippo Amoroso και Sebastiano Romano (επιμ.), 
«IV Ciclo 1924», κατάλογος έκθεσης Gli spettacoli classici nel teatro greco di Siracusa. Museo Teatrale alla 
Scala. Istituto Nazionale del Dramma Antico, Zangara Stampa, Συρακούσες 1982, χ.σ. 
63 Είναι πάντως γεγονός πως τα χορικά πρέπει να περιορίστηκαν ή και να περικόπηκαν εντελώς από τα 
στοιχεία που μας αφήνει να εννοήσουμε η κριτική της εποχής, κι αυτό γιατί με δεδομένη την ένταξη των 
Επτά επί Θήβας ως πρόλογο στην παράσταση ο χρόνος για την Αντιγόνη περιορίστηκε αρκετά. Άλλωστε ο 
φυσικός και μόνο φωτισμός του θεάτρου δεν επέτρεπε την παραμονή του κόσμου στον χώρο πέρα από τις 
επτά το βράδυ (η δύση του ήλιου οριζόταν στο τέλος του Απριλίου: ήταν περίπου δέκα λεπτά πριν τις 
19:00).   
64 Βλ. Εικόνα 10. 
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όλα τα χορευτικά σχήματα συμμετείχαν με αυτόν τον ιδιότυπο τρόπο σε όλα τα 
δρώμενα, όχι μόνο χορεύοντας αλλά εκτελώντας εκφραστικές κινήσεις.65  Σε κάθε 
περίπτωση, ελάχιστα αργότερα από τη σκηνή του Κομμού, η Αντιγόνη υποχρεώνεται να 
ακολουθήσει τη μαρτυρική διαδρομή που της επιφυλάχθηκε, με τον τρόπο που την 
περιγράφει εντυπωσιασμένος ένας κριτικός της εποχής, ο Franchini, καθώς βλέπει τους 
στρατιώτες να τη σέρνουν προς την τελευταία της κατοικία· η κοπέλα απευθύνει τα 
λόγια της για σωτηρία προς τον λαό των Καδμείων και με μια απελπισμένη κίνηση των 
χεριών φαίνεται σα να καλεί σε βοήθεια, όχι απλά τους επί σκηνής παρευρισκόμενους, 
αλλά το ίδιο το κοινό του θεάτρου. Αυτή της η μεταθεατρική κίνηση κατάφερε να 
προκαλέσει τέτοιο ρίγος στους θεατές, που αμέσως μετά, όταν τα χέρια της βρέθηκαν 
προτεταμένα σε μια κίνηση ικεσίας, όπως προχωρούσε μπροστά από τους φρουρούς 
της, ο κόσμος του θεάτρου ξέσπασε σε ζητωκραυγές αποθεώνοντάς την. Φαίνεται 
μάλιστα πως η συγκεκριμένη ηθοποιός και φιλόλογος Maria Laetitia Celli αποτέλεσε 
μόνη εξαίρεση, όπως διασώζουν οι κριτικές, ανάμεσα στους ηθοποιούς που έπαιξαν στη 
σκηνή των Συρακουσών εκείνα τα χρόνια, με ένα πιο φυσικό αποτέλεσμα στο παίξιμό 
της.66  
 
 
 
Εικόνα 10: Πιθανά η σκηνή του Κομμού, στο κέντρο η Αντιγόνη. Φωτογραφία από την 
παράσταση. Πηγή φωτογραφίας: Bonaiuto, Il teatro all’ aperto, σ. [72+1]. 
                                                 
65 Με τους όρους «πλαστικές κινήσεις», «ζωντανό κάδρο», «ζωντανή γλυπτική» προσπαθώ να αποδώσω 
τον αγγλικό statue posing και τους ιταλικούς quadro plastico ή scultura vivente. Σχετικά με τη χρήση των 
«πλαστικών κάδρων» στις Συρακούσες το 1924, βλ. Bordignon, «‘Musicista poeta danzatore e visionario’», 
σ. [46] και σημ. 188. Πρβλ. Alberto Consiglio, «Resurrezione di Ifigenia e Dejanira», περ. L’ Italia Letteraria, 7 
Μαΐου 1933, δημοσίευμα που υπαινίσσεται πως υπήρχαν κενά και παύσεις που προκαλούνταν επειδή οι 
χορεύτριες δεν μπορούσαν να καταλάβουν τα λόγια των ηθοποιών. 
66 Πρβλ. παρακάτω. 
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Εδώ, όπως και παρακάτω, θα αποτολμήσω μια υπόθεση, που αν μη τι άλλο 
βρίσκω γοητευτική, αλλά και αρκετά ενδεικτική γι’ αυτό που πρόσφερε η παρουσία 
των χορευτριών στη σκηνή των Συρακουσών από την παράσταση αυτή και μετά. 
Αναφέρομαι σε φωτογραφία που παρουσιάζει τις κοπέλες της Kratina να δημιουργούν 
μια «εικόνα πλαστικότητας», η οποία θα μπορούσε κάλλιστα να «παρακολουθεί» 
συναισθηματικά την αποχωρούσα Αντιγόνη, κι όχι να σχετίζεται με το προηγούμενο 
έργο όπως υποδεικνύει o τίτλος της.67 Στους Επτά δεν έχει αρχίσει ακόμα να 
εφαρμόζεται η τάση αυτή για πλαστικότητα.68 
 
 
 
Εικόνα 11: Χορευτικό. Φωτογραφία της παράστασης. Φωτ. Tinè.  Πηγή φωτογραφίας: 
[χ.σ.], «Primavere Siciliane. Una suggestiva scena di danze nella tragedia I sette a Tebe di 
Eschilo al teatro Greco di Siracusa nelle passate rappresentazioni classiche (foto – 
Siracusa)». Δεν αναφέρεται το έντυπο· στο «Rassegna Stampa» Istituto Nazionale del 
Dramma Antico.  Siracusa Teatro all’ aperto in Italia dal 1928 al 1932, σ. 5. 
 
Μόλις η κουστωδία απομακρύνεται από τη σκηνή, ο Χορός με ένα μακρύ και 
θλιβερό τραγούδι σχολιάζει την κακή τύχη της νέας (τέταρτο στάσιμο στ. 944-987). 
Παρόλο που τα πράγματα είναι πια φανερό πως οδηγούνται σε μια πορεία που δεν θα 
έχει επιστροφή, ο Κρέων δεν το αντιλαμβάνεται ακόμα. Θα χρειαστεί να σπαταληθεί κι 
άλλος πολύτιμος χρόνος ώσπου κάποιος να τον μεταπείσει. Κι αυτός δεν είναι άλλος 
από τον μάντη της πόλης Τειρεσία (Fulvio Bernini). Τη σκηνική τους συνάντηση τη 
                                                 
67 Βλ. Εικόνα 11. 
68 Βλ. Consiglio, «Resurrezione di Ifigenia e Dejanira».  
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διασώζει ο φακός, ο οποίος σε αυτό το στιγμιότυπο του πέμπτου επεισοδίου (στ. 988-
1114) αποτυπώνει όλη την αγωνία του Κρέοντα, καθώς συνειδητοποιεί το μέγεθος του 
κινδύνου.69 Έτσι την έσχατη ώρα ο βασιλιάς φεύγει για να προλάβει το κακό. Ο Χορός 
υψώνει ένα τραγούδι χαράς προς τους προστάτες θεούς της πόλης, που γεμίζει 
αισιοδοξία τον κόσμο (πέμπτο στάσιμο στ. 1115-1154). Αλλά είναι πια πολύ αργά· ένας 
Άγγελος (ρόλος που ίσως τον παίζει ο Nicolangelo Bruno) φτάνει στη σκηνή, 
ανοίγοντας τη σκηνή της εξόδου (στ. 1155-1353), και σε μια αφηγηματική ρήση 
εξιστορεί ό,τι συνέβη λίγο πριν στον χώρο που βρισκόταν φυλακισμένη η Αντιγόνη. Η 
νέα κρεμάστηκε και ο Αίμονας την ακολούθησε στο θάνατο χρησιμοποιώντας το 
μαχαίρι του. Τα λόγια του Αγγέλου, εκτός από τον κόσμο τα παρακολουθεί και η 
Ευρυδίκη (Minion Cocco), η μητέρα του Αίμονα, «σαν απολιθωμένη», όπως αναφέρει 
κριτική της εποχής.70 Έπειτα φεύγει βυθισμένη σε μια τρομακτική σιωπή και 
εισερχόμενη στο παλάτι, βάζει τέλος στη ζωή της, με τον ίδιο τρόπο που και ο γιος της 
είχε τελειώσει τη δική του. Ένας Εξάγγελος (Guido di Monticelli) μας πληροφορεί γι’ 
αυτές της τις τελευταίες στιγμές, ενώ στη σκηνή έχει ήδη επιστρέψει απαρηγόρητος και 
σε απόγνωση ο βασιλιάς με τον άψυχο Αίμονα, τοποθετημένο σε ένα φορείο-νεκρική 
κλίνη. Η επισφράγιση της τραγικής μοίρας του Κρέοντα έρχεται όταν η πόρτα του 
παλατιού ανοίγει και αντικρίζουν όλοι τη νεκρή Ευρυδίκη.71 Μια από τις πιο 
συγκινητικές στιγμές της παράστασης ήταν το ξέσπασμα του Κρέοντα με ουρλιαχτά 
πάνω στο άψυχο κορμί του γιου του,72 φωνάζοντας με τραγικό τρόπο «εγώ τους 
σκότωσα».73 Ο μελοδραματισμός φαίνεται να αγγίζει τις πιο ψηλές νότες. Από όλο τον 
κόσμο τότε, υψώνεται ένα πένθιμο τραγούδι και πάνω σε αυτό το μουσικό χαλί 
ακούγονται οι τελευταίοι απελπισμένοι λόγοι του μετανιωμένου Κρέοντα, ο οποίος 
εγκαταλείπει την πλατεία της Θήβας, φωνάζοντας το όνομα τού γιου του και 
προσπαθώντας να μείνει δίπλα στη νεκρική του κλίνη, καθώς την απομακρύνουν οι 
στρατιώτες από τον χώρο της σκηνής.74  «Οι χοροί και ο θρήνος πάνω από τον νεκρό 
Αίμονα», αποτυπώνονται σε ένα σκίτσο της Margherita Lerche και έτσι μπορούμε να 
φανταστούμε πώς σκηνοθετήθηκε η σκηνή.75   
                                                 
69 Βλ. Εικόνα 12. Θα μπορούσε να συγκρίνει το ύφος του Κρέοντα σε αυτή και στην προηγούμενη σκηνή με 
τον γιο του.  
70 A. Franchini, «Un incomparabile spettacoli di poesia a Siracusa. I Sette a Tebe e l’ Antigone al teatro greco. 
La grandiose realizzazione artistica dinanzi a una moltitudine immense», εφ. Gazzetta del Popolo Τορίνο, 1 
Μαΐου 1924. 
71 Στο ίδιο. 
72 Scaffa, «I Sette a Tebe e l’ Antigone».  
73 A.T.R., «Le rappresentazioni siracusane. I trionfatori sulla scena e fuori», εφ. Piccolo Ρώμης, 8 Μαΐου 1924. 
74 Στο ίδιο.  
75 Βλ. Εικόνα 13. Από άλλες περιπτώσεις ξέρουμε πως τα σκίτσα αυτά ανταποκρίνονταν στην 
πραγματικότητα της σκηνικής παρουσίασης. Ωστόσο να προσθέσω πως οι χοροί δεν πρέπει να εννοούν 
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Εικόνα 12: Η συνάντηση Τειρεσία (Fulvio Bernini) και Κρέοντα (Gualtiero Tumiati). 
Φωτογραφία της παράστασης. Πηγή φωτογραφίας: Bonaiuto, Il teatro all’ aperto, σ. [72+1], 
 
 
 
Εικόνα 13: «Χοροί και θρήνοι πάνω από τον νεκρό Αίμωνα». Σχέδιο. Margherita Lerche. 
Πηγή φωτογραφίας και τίτλου: «Rassegna Stampa» Istituto Nazionale del Dramma Antico. 
Siracusa. ‘Coefore’ e ‘Baccanti’ 1921-1922 e Stampa 1924, χ.σ. 
 
Φτάνοντας στο τέλος του έργου, κι ενώ όλοι έχουν εγκαταλείψει τη σκηνή, οι 
πάντα αεικίνητες κοπέλες της Kratina, προσφέρουν την τελευταία μαγική εικόνα στους 
θεατές, καθώς πηγαίνουν να σταθούν μπροστά στα τείχη της πόλης –αυτό ήταν το 
σκηνικό του έργου– διατηρώντας μια στάση ικεσίας, έτσι ώστε να μοιάζουν με 
                                                                                                                                            
κάποιο χορευτικό, αλλά μάλλον κάποιες χαρακτηριστικές θέσεις της χορογραφίας αφού, όπως αναφέρθηκε 
παραπάνω, τα χορευτικά της παράστασης ήταν δύο, στο τέλος των Επτά και στην αρχή της Αντιγόνης. 
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ανάγλυφες παραστάσεις της αρχαιότητας. Θεωρώ λοιπόν πως και εδώ, όπως 
παραπάνω, μια φωτογραφία76 που φέρει τον τίτλο «η ομάδα των χορευτριών στους 
Επτά επί Θήβας του Αισχύλου (παρ. του 1924)» είναι περισσότερο πιθανόν να αφορά 
στο τέλος της Αντιγόνης, αφού το χορογραφικό εύρημα του ανάγλυφου είναι 
ουσιαστικά ένα ζωντανό κάδρο, σαν και αυτά που απαντούν στην Αντιγόνη και όχι 
στους Επτά.    
 
  
 
Εικόνα 14: ‘Ζωντανό κάδρο’ (ταμπλώ). Φωτογραφία της παράστασης. Πηγή φωτογραφίας: 
Alessandra Scalero, «La danza e la tragedia», περ. Rappresentazioni classiche al teatro greco 
di Siracusa. Bollettino del Comitato, τχ. 4 (Δεκέμβριος 1928), [28+2]. 
 
Το κοινό πέρασε από συγκίνηση σε συγκίνηση και υπέφερε παρακολουθώντας 
την τραγική μοίρα του ήρωα. Ωστόσο η μετάνοιά του είναι πια μάταιη και δεν μπορεί να 
τον παρηγορήσει, παρατηρεί ο Albano.77 Το κοινό στο τέλος του έργου με δάκρυα στα 
μάτια καλεί στη σκηνή τους συντελεστές της παράστασης για να τους χειροκροτήσει. 
Πρόκειται όμως για το τρίτο χειροκρότημα, καθώς έχουν προηγηθεί άλλα δύο στη 
διάρκεια του έργου και μάλιστα τα είχε αποσπάσει η Celli.  Kατά τον συντάκτη του 
Piccolo, αυτή ήταν η πραγματική «θριαμβεύτρια», που είχε δώσει μια τέτοια 
                                                 
76 Βλ. Εικόνα 14. 
77 Albano, «Un intero popolo al mirabile convegno d’arte». 
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συγκλονιστική ερμηνεία, ώστε να ήταν αδύνατον να φανταστεί κανείς κάποια άλλη 
ηθοποιό στη θέση της.78 Σε μια άλλη κριτική επισημαίνεται πως αν και οι Επτά ήταν η 
τραγωδία με τα περισσότερα εφέ που θα μπορούσαν να εντυπωσιάσουν, η Celli 
κατάφερε να κάνει πιο ενδιαφέρουσα την Αντιγόνη.79  
 
Συμπερασματικά 
Συνοψίζοντας τα όσα είδαμε παραπάνω και επανερχόμενοι στα ζητήματα που θέσαμε 
προς εξέταση στο πρώτο μέρος του άρθρου, παρατηρούμε πως η θεατρική παραγωγή 
του 1924 πράγματι υπήρξε κομβική στον καλλιτεχνικό και ιδεολογικό τομέα για την 
εξέλιξη του Φεστιβάλ. Στους Επτά και την Αντιγόνη απαντούν σε μεγάλο βαθμό 
αποκρυσταλλωμένα τα βασικά προπολεμικά καλλιτεχνικά χαρακτηριστικά του, τα 
οποία κινούνται ανάμεσα σε εκείνα του δραματικού θεάτρου διανθισμένα με οπερατικά 
στοιχεία της παράδοσης του Verdi και στοιχεία σύγχρονου χοροδράματος. Παράλληλα 
η επιλογή των έργων, η σκηνική επεξεργασία καθώς και η ερμηνευτική τους 
προσέγγιση προασπίζονται και θέτουν στην κορυφή της αξιολογικής κλίμακας του 
θεσμού τις βασικές προγραμματικές του αρχές: πρόκειται για σοβαρά έργα (τραγωδίες 
όχι κωμωδίες) που προβάλλουν αυτό που θεωρείται το πιο καλλιεργημένο 
αρχαιοελληνικό πολιτισμικό στοιχείο, το οποίο φιλτράρεται μέσα από την Καθολική 
χριστιανική ηθική, ενώ το σύνολο υποστηρίζεται από τη συλλογικότητα της 
κοινότητας, όπως αυτή προκύπτει κυρίως από το κατάμεστο κοίλο. Ταυτόχρονα, η 
εργασία των καλλιτεχνών υπό τη διεύθυνση του Romagnoli, προδίδει μια σχέση 
συνεργασίας και όχι υποταγής, όπου ο καθένας συνεισφέρει από τον τομέα του 
δημιουργικά στο αποτέλεσμα.     
Αντίθετα οι θεατρικές παραγωγές του Φεστιβάλ του 1927 –μία μόλις τραγωδία, 
μία κωμωδία και δύο σατυρικά δράματα– φαίνεται να λειτουργούν σε εντελώς 
διαφορετική βάση από εκείνες του 1924, αφού καταστρατηγούν τους βασικότερους 
από τους παραπάνω κανόνες και πρώτα από όλα αυτόν του «σοβαρού έργου». Η αιτία 
αυτής της παρέκκλισης από τις αρχές που υπαγόρευε ο τοπικισμός οφειλόταν, μάλλον, 
στη μεταφορά της έδρας του θεσμού από τις Συρακούσες στη Ρώμη, στην αναβάθμιση 
και διεύρυνση των αρμοδιοτήτων του και στην, για πρώτη φορά, κρατική 
χρηματοδότησή του (1925).80 Ο Romagnoli και οι υπόλοιποι καλλιτέχνες, που στην 
συντριπτική πλειονότητά τους δεν ήταν Σικελοί, θεώρησαν, προφανώς, πως το 
                                                 
78 A.T.R., «Le rappresentazioni siracusane. I trionfatori sulla scena e fuori». 
79 Scaffa, «I Sette a Tebe e l’ Antigone». 
80 Domitilla Alessi (επιμ.), Nello specchio dei greci, Instituto Nazionale del Dramma Antico, Συρακούσες 
1996, σ. 10-11.  
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Φεστιβάλ τώρα πια μπορούσε να ιεραρχήσει διαφορετικά τις προτεραιότητές του. Ο 
πειραματισμός στο πλαίσιο των μοντερνιστικών ρευμάτων σε αισθητικό επίπεδο, ο 
οποίος φάνηκε να επιλέγεται ως προτεραιότητα από τους δημιουργούς σε εκείνο τον 
Κύκλο, καταρχήν, υποστηριζόταν και από τη φασιστική ιδεολογία.81 Οπότε δεν είναι 
λογικό να υποθέσουμε, όπως υποστηρίζουν οι μελέτες έως τώρα, πως ο πραγματικός 
λόγος της απομάκρυνσης του Romagnoli από τη θέση του καλλιτεχνικού διευθυντή, 
ήταν η αντίθεση του φασιστικού καθεστώτος στις πρωτοποριακές αισθητικές 
προτάσεις του για τις παραστάσεις. Εκείνο που φαίνεται, τελικά, να έπαιξε ρόλο ήταν η 
αντίδραση των μελών του Διοικητικού Συμβουλίου του Φεστιβάλ των Συρακουσών, 
στην πλειονότητά τους ευπατρίδες της πόλης, οι οποίοι είδαν ως απειλή την 
καταστρατήγηση των προγραμματικών αρχών του ‘δικού τους’ Φεστιβάλ από τον 
επικεφαλής Romagnoli, που είχε και την τελική ευθύνη για το αποτέλεσμα.  
Μεθόδευσαν λοιπόν την παραίτησή του με τη βοήθεια του καθεστώτος, το οποίο από 
τη μεριά του δεν είχε αντίρρηση, όπως προκύπτει εμμέσως από την κριτική που κάνει ο 
νέος φασίστας πρόεδρος του θεσμού Biagio Pace, το 1930, για τον απελθόντα 
καλλιτεχνικό διευθυντή·82 έκρινε πως η παρουσία του Romagnoli σε μια θέση 
υπερεξουσίας, όπως ήταν η θέση του καλλιτεχνικού διευθυντή, υπήρξε στη βάση της 
προβληματική, επειδή υπέθαλπε μια αλαζονική συμπεριφορά εντελώς αταίριαστη με το 
ήθος του υποδειγματικού φασίστα. Όλα τα παραπάνω είχαν ως αποτέλεσμα, από τη 
μια, την κατάργηση της θέσης του ‘καλλιτεχνικού διευθυντή’ από τον θεσμό, και από 
την άλλη, τη διατήρηση όλων των υπόλοιπων συντελεστών στη θέση τους,83 αφού με το 
                                                 
81 Βλ. Στάνλεϊ Πέϊν, Η ιστορία του φασισμού 1914-1945, πρόλογος Στέφανος Ροζάνης, μτφ. Κώστας 
Γεώρμας, Φιλίστωρ, Αθήνα 2000, σ. 315. 
82 [χ.σ.], «Luci e ombre al teatro di Siracusa. Ciò che si è fatto e ciò che si fa – Ιl pensiero della stampa italiana 
– L’ Istituto Nazionale del Dramma Antico è e deve essere orgoglio della patria – La nostra indagine merita 
di essere valutata», εφ. Perseo, 15 Απριλίου 1933. 
83 Η μόνη που παραιτείται από τις παραστάσεις του 1930, διαμαρτυρόμενη για την απομάκρυνση του 
Romagnoli είναι η Celli· ως οι λόγοι αποχώρησης από την παραγωγή αναφέρονται: «η επιλογή του 
Ινστιτούτου να μην συμπεριλάβουν την τελική σκηνή [του Αγγελιαφόρου], τα κοψίματα σε ορισμένες 
ατάκες της Ιφιγένειας, η αφίσα του Cambellotti με την Κλυταιμήστρα να πρωταγωνιστεί»· Francesco 
Fontana, «VI Ciclo di spettacoli classici (1930). Ifigenia in Aulide di Euripide, Agamennone di Eschilo», στο: 
Centanni (επιμ.), Artista di Dioniso. Duilio Cambellotti e il teatro greco di Siracusa 1914-1948, σ. 87. Η Celli 
θεώρησε πως την απαξίωσαν, όπως έγραψε σε επιστολή της στον Pace (AFI Sezione Epistolare 1930, 
Επιστολή της Maria Laetitia Celli στον αξιότιμο καθηγητή Biagio Pace, Ρώμη 15 Μαρτίου 1930, όπως 
αναφέρεται στο Fontana, «VI Ciclo di spettacoli classici (1930). Ifigenia in Aulide di Euripide, Agamennone di 
Eschilo», σ. 87 σημ. 33), και τελικά έφυγε από την παραγωγή, παρόλο που ήταν από «τις πρώτες που είχαν 
εγγραφεί για τις παραστάσεις του 1930». Η Celli επιπλέον είχε σπουδάσει φιλολογία, βλ. Messer Ponto, «La 
tragedia della tragedia greca», εφ. Travaso delle idee Ρώμης, 30 Μαρτίου 1930, και είναι πιθανό να δίσταζε 
να ανέβει στη σκηνή χωρίς την επίβλεψη ενός καλλιτεχνικού διευθυντή, που θα αναλάμβανε την ευθύνη 
της περικοπής του τέλους της τραγωδίας. Πρβλ. επίσης [χ.σ.], «Luci e ombre al teatro di Siracusa», όπου 
δηλώνεται ότι ο Garavani έσπευσε να διευκρινίσει, με επιστολή στον Τύπο, πως ο ίδιος είχε μεταφράσει 
κανονικά όλη την Ιφιγένεια εν Αυλίδι χωρίς αλλαγές ή περικοπές, αποποιούμενος την ευθύνη της όποιας 
περικοπής στο τέλος του έργου. 
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καλλιτεχνικό τους έργο είχαν καταφέρει, έως το 1924, να παγιώσουν τη διακριτή και 
πλήρως αποδεκτή ταυτότητα  του Φεστιβάλ. Εξελικτικά, μάλιστα, η δουλειά τους, που 
απέφυγε τις ‘κακοτοπιές’ του 1927, έδωσε στον Έβδομο Κύκλο του Φεστιβάλ το 1933, 
τις πιο άρτιες θεατρικές παραγωγές, με τη μεγαλύτερη αισθητική και ιδεολογική 
συνοχή.  
Οι Επτά και η Αντιγόνη ως ενιαία παράσταση, λοιπόν, στις Συρακούσες το 1924, 
σηματοδοτεί μία από τις σημαντικότερες παραστάσεις του Φεστιβάλ των Συρακουσών, 
πριν τον πόλεμο, επειδή σε αυτήν, για πρώτη φορά στην ιστορία του θεσμού, φαίνεται 
να επιτυγχάνεται, με την κοινή προσπάθεια διοργανωτών και καλλιτεχνών, η 
αποκρυστάλλωση των ιδεολογικών και αισθητικών χαρακτηριστικών που προσδίδουν 
τη διακριτή ταυτότητά του, καθ’ όλη τη συγκεκριμένη περίοδο. Τα χαρακτηριστικά 
αυτά προσδιορίζονται από την ανάγκη των Συρακούσιων να προωθήσουν και να 
αναδείξουν τη μοναδικότητα του σικελικού πολιτισμού στην Ιταλία και στο εξωτερικό. 
Επίσης η συγκεκριμένη παράσταση δεν πρέπει να εξομοιώνεται με εκείνες του 
κατοπινού Πέμπτου Κύκλου του Φεστιβάλ το 1927, ιδεολογικά και αισθητικά, αφού 
εκεί ο τοπικισμός υποχώρησε προσωρινά, και επικράτησαν προτεραιότητες 
περισσότερο ή αποκλειστικά αισθητικές, οι οποίες υποστηρίχθηκαν πλήρως από το 
σύνολο της καλλιτεχνικής ομάδας και όχι μόνο από τον επικεφαλής της Romagnoli.  
Τέλος, αξιολογώντας την παρουσία των Επτά και της Αντιγόνης στο πρόγραμμα 
του Φεστιβάλ την περίοδο του Μεσοπολέμου, μπορούμε να πούμε πως αποτέλεσε την 
πιο ολοκληρωμένη βάση σε αισθητικό και ιδεολογικό επίπεδο, πάνω στην οποία 
στηρίχθηκαν οι καλλιτεχνικές προτάσεις του θεσμού στη δεκαετία του 1930· με μια 
επισήμανση ωστόσο: δεν επρόκειτο για παραστάσεις που μιμούνταν εκείνες του 
παρελθόντος, αλλά το αντίθετο, για παραστάσεις που ανέπτυσσαν έναν δημιουργικό 
διάλογο μαζί τους, ο οποίος κορυφώθηκε, όπως ανέφερα προηγουμένως, στις 
παραστάσεις του 1933, της Ιφιγένειας εν Ταύροις και των Τραχινίων.  
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